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Text- und texturale Momente in Motetten des Codex Bamberg 
In der Überlieferung der Motetten der Ars Antiqua kann der Codex Bamberg' in mancher Hinsicht besondere 
Aufmerksamkeit beanspruchen. Die exakt begrenzte Zahl der Motetten - 100 - und der als Nr. 101 angefügte 
Conductus, den man kaum anders denn als ein die Sammlung abschließendes Sängergebet - «ut chorus noster 
psallere possit et laudes dicere» - verstehen kann, bestätigten die Meinung, die schon der erste Editor Pierre 
Aubry in seinem Vorwort äußerte: 
Nous croyons avoir fait un choix heureux. En effet, musical ou litteraire, le texte de ce recueil est excellent; le copiste qui l' a 
transcrit semble bien avoir ete un des plus habiles et des plus soigneux de son temps; ... Nous mettons donc sous les yeux du 
lecteur une selection d'reuvres caracteristiques d'une epoque: c'est Ja raison de notre choix.2 
Die alphabetische Anordnung der Handschrift setzt ja voraus, daß vor Beginn der Schreibarbeit die Sammlung 
nach Zahl und Reihenfolge festgestanden hat. Man wird also darauf vertrauen dürfen, daß nicht alles, was zur 
Hand war, in den Codex aufgenommen wurde, sondern vielmehr nach sorgfältiger Erwägung nur Stücke, die 
nach ihren Tendenzen sowohl in kompositorischc;r wie poetisch-philosophischer Hinsicht absichtsvoll vom 
Kompilator oder einem hinter ihm zu vermutenden Kreis von Interessenten vertreten wurden und für diese als 
charakteristisch und repräsentativ verstanden werden dürfen. 
Ich möchte an zwei Punkten nach derartigen Tendenzen fragen und abschließend darüber einige Vermutungen 
anstellen. 
1. 
l. Das Tenorzitat und die Texte von Motetus und Triplum in ihrem wechselseitigen Verhältnis. 
2. Tenorbehandlung und Satzstruktur. 
Eine überblicksweise Betrachtung der im Codex Bamberg verwandten Tenores gibt folgendes Bild: 38 Tenor-
Zitate treten nur einmal auf, 11 zweimal, 3 sind dreimal, 2 viermal vertreten, jeweils ein Tenor ist fünfmal, 
neunmal und zehnmal vorhanden. Den drei letztgenannten soll unser besonderes Interesse gelten: fünfmal er-
scheint «portare/sustinere», neunmal «omnes» und zehnmal «aptatur» . «Omnes» und «aptatur» sind dabei 
einmal sogar zu einem zweistimmigen Tenorgerüst verbunden, ein, so viel mir bekannt ist, einmaliger Fall, im 
Codex singulär und wohl auch ein zusätzlicher Hinweis auf den exzeptionellen Rang dieser beiden Tenores. 
Durch sie ist übrigens die Frage, welche Tonalität im Codex dominiert, schon weithin beantwortet: der lydische 
und der mixolydische Ton überwiegen, basiert auf/ und, seltener, auf c; die lydische Quarte b-e könnte ein wich-
tiges harmonisches Ingrediens gewesen sein. Berücksichtigt man auch die restlichen Motetten, so zeigt sich, daß 
nahezu die Hälfte des ganzen Repertoires in der umschriebenen Tonalität gebildet ist. Die fünf Verwendungen des 
«portare» ordnen sich dabei widerspruchslos ein. Die den Tenores zugeordneten Texte in Triplum und Motetus 
bilden Beziehungsfelder, die Aufmerksamkeit verdienen. 
Auf «portare» (s. Notenbeispiel 1; dort mit dem Text «sustinere») beruhen die Motetten 
Ba 19 (Mo 41) (277) Cruci Domini sil cunc/is horis la11s parata 
(274) Cr11x.forma penitencie 
Ba 51 (Mo 91) (283) Ne sai tant amours servir 
(282) Ja de bone amour 
Ba 56 (Mo 259) (295) Par une mahnet l'autrier 
(296) Les un bosquet vi Robinet 
Ba 68 (28 1) Pour cel, q11e j'ains et pris 
(280) Nicholaiis 1gitur 
Ba 81 (Mo 265) (297) Mo111 me /11 gries 
(298) Robins m 'a1me 
Bezieht man, um das Untersuchungsfeld zu erweitern, die nicht auch in Ba überlieferten Motetten ein, ergibt sich 
folgendes: Ba und Mo' überliefern eine Motette mit zwei geistlichen Texten zum Tenor «portare». Sie hat ein 
Analogon in Mü4 B 5 mit den Texten 
Cent Motels du XJJI' Siecle publ,es d'apres le Manuscnt Ed. IV. 6 de Bamberg, publie par Pierre Aubry, Bd. 1 bis 3, Paris 1908. Com-
positions of the Bamberg Manuscnpt, Bamberg, Staatsbibliothek, lit. 115 (olim Ed. Jv. 6) (CMM 75), ed. by Gordon A. Anderson, 
American Institute ofMusicology 1977. 
2 Cent Motels du XIII' Siecle, Bd III : Etudes et Commentaires, S. 8. 
3 Polyphomes du XIII' Siecle. le manuscril H 196 de /a Faculte de Medecine de Montpellier, publie par Yvonne Rokseth, Band I bis IV, 
Paris 1935-1948; Band IV war mir 111cht zugänglich. 
4 Friedrich Gennrich, Bibhograph1e der ältestenfra112iJs1schen und lateinischen Motetten, Darmstadt 1957, S. 26. 
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Crux forma penitencie (274) 
(276) Arbor nobi/is super alias venerabilis 
D.h. nur in diesen zwei Motetten kommt tatsächlich die unverstellt tropierende Funktion der Texte zum Tragen, 
die auf dem ursprünglichen Textzusammenhang beruht: «Dulce lignurn, dulces clavos, dulcia ferens pondera: 
quae sola fuisti digna sustinere (portare) regem coelorurn et Dominum.» 
VIII. ~c ... -----, =1 ~,--:..,r.";-;:~ 
A--=•'----------.-------------v-1- lc - 16 1a. v 
V ) D uke li g num, dulces d a -
• a • 
vos, dulci - a fe- rens p6n dera: 
1"---,1---'; -D _• __,1:,___
1 
- • - ~ _I J 
quae so-la fu- i-sti di gna su-sti-ne- V re 
1 , :•.~ 1 ... , ... it-a.~ 1 
= • •• • 1 • 
regem cocl6 rum• et D6-mi num. V V 
Notenbeispiel 1: Aus dem Proprium Sanctorum vom 3. Mai «In lnventione S. Crucis», in: 
Graduale Sacrosanctae Romaniae Ecclesia ... , Düsseldorf 1958, S. 121xx 
Alle anderen Motetten knüpfen in 
einer Form der Tropierung an den 
Tenor-Text an, die man genauer 
betrachten sollte. Der gedankliche 
Weg dürfte folgender gewesen 
sein: Von «portare» - tragen, 
das den leidenden Körper Christi 
tragende Holz: «dulce lignum», 
über «sustinere» - ertragen, 
aushalten führt der Assoziations-
weg zu der Vorstellung des Ertra-
gens von Leiden. An diesem 
Punkt setzt eine neuerliche Tro-
pierung ein: ein großer Teil der 
weltlichen Liebestexte umschreibt 
das Leiden an nicht erwiderter, 
verschwiegener oder verschmähter 
Liebe. Dabei sind die zentralen 
Begriffe «doulour, li maus 
d'amer, de gries maus» und mit 
erneut beginnender Doppeldeu-
tigkeit «ti joli mal» . 
Ba 68 nimmt mit den Texten 
281 und 280 eine eigentümliche 
Zwischenposition ein. Das 
Triplum (281) beginnt: «Pour 
celi que j'ains et pris sui en grief 
tourment», zitiert also durchaus 
den «sustinere»-Topos und wie-
derholt ihn am Ende im Refrain 
«Je ne puis et si ne vuil sans li 
durern. Dabei ist «durern hier 
durchaus schon doppeldeutig als 
neutrales Bleiben und negatives 
Ertragen verstehbar. Das Duplum 
berichtet in kurzen Versen eine 
Legende über den Heiligen Nikolaus, der schon als Säugling gefastet habe, jedoch «mamma bina feria bis suggi-
tur». Schwerlich dürfte im Kreis, in dem die Handschrift entstand, verborgen gewesen oder geblieben sein, daß 
es in der vorangehenden Motette (67) mit dem Tenor «Et gaudebit» ausführlich in der Beschreibung einer Ge-
liebten heißt «mameletes a si duretes poignans et petites; grant merveille en a ou je la trouvai». 
Vermutlich wäre es sinnvoll, auch das verbale Umfeld des Tenors selbst zu berücksichtigen; dreimal wird 
«dulcis» im Ausgangstropus verwandt: «dulce lignum», «dulces clavos», «dulcia ferens pondera». Dieser 
mögliche Zusammenhang, der bei isolierter Betrachtung des Motetten-Tenors allein nicht sichtbar wird, ist den 
Autoren des 13. Jahrhunderts mit Sicherheit gegenwärtig gewesen. Ebenso gegenwärtig war vermutlich aber 
auch, daß «douce», «doui,;ourn, «doucement» - nicht nur im 13 . Jahrhundert - Leitvokabeln in der Be-
schreibung der Liebe waren, überdies durch Reimbindung in den vorliegenden Fällen oftmals gekoppelt mit 
«doulourn; das hieße, eine zusätzliche Verbindung zwischen dem Grundgedanken des Tropus zum Topos 
«sustinere»: ertragen und dem topos «doui,;our - amour» findet auf der Ebene der Reimsilben statt. Die Belege 
allein im Bestand von Ba sind mannigfaltig und werden durch die Befunde von Mo ergänzt. 
Insgesamt wird der Assoziationsweg in der Motettendichtung zum Tenor «portare/sustinere» also der gewe-
sen sein: Tragen - Ertragen - Erdulden von Liebesschmerz. Als Endstadium dieser Entwicklung wären dann 
die Motetten zu sehen, die «portare» lediglich noch als gewöhnlichen Ausgangspunkt für eine Liebesmotette 
ohne Schmerzbezug verwenden: Ba 56, auch in Mo (259), dort im VII. Faszikel mit der ziemlich frivolen Ge-
schichte von den drei Damen. 
Der gedankliche Weg dieser Entwicklung dürfte so zwingend sein, daß auch der Nachweis eines relativ jünge-
ren geistlichen Textes lediglich das zeitlich spätere Aufgreifen der Idee des Ausgangstropus bedeuten würde, ge-
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nauso wie die Enttextung von Motetten und ihre Umfunktionierung zu Klauseln, die Wolf Frobenius5 glaubhaft 
gemacht hat, die Wiederherstellung eines genetisch älteren Funktionszusammenhangs bedeutet, selbst wenn die-
ser im Einzelfall gar nicht vorgelegen hat; so in Ba 28, 39, 41 und 89. 
sa- lu - ta -re De - no- stri: ju- bi- la- te 
btr. r !..--1 .=-\~• • .-i ...... = :=i•.~ 
De - o 0 • mnrs 
\.,/ ...., 
ter- ra. 
Notenbeispiel 2: «Ad Tertiam Missam. In Die Nativitatis Domini», in: Graduale Sacro-
sanctae Romaniae Ecclesia . . , Düsseldorf 1958, S. 39 
Blicken wir nun auf die beiden 
anderen großen Gruppen von Mo-
tetten in Ba mit den Tenores 
«omnes» (Notenbeispiel 2) und 
«aptaturn (Notenbeispiel 3), so 
ergeben sich zwar geringe, aber 
doch bemerkenswerte Parallelen. 
Die «Omnes»-Motetten begin-
nen mit einer Marien-Motette 
(20), die übrigen 8 Motetten tra-
gen Liebesgedichte vor (22, 23, 
43, 65, 82, 90, 91 und 92), die 
letzte ist jene mit dem doppelten 
Tenorgerilst aus «omnes» und 
«aptatur». Die «Aptaturn-Mo-
tetten bieten folgendes Bild: 
Ba 30 wendet sich mit zwei latei-
nischen Texten an den Heiligen 
Nikolaus, in dem einen Text 
(723) mit geradezu programmati-
schen Worten: «Psallat chorus in 
novo carmine, organico cum mo-
dulamine», Ba 86 ist eine Ma-
rienmotett.:, Ba 33 hat als Triplum ein Mariengedicht, als Duplum ein Liebesgedicht (hierin könnte ein der 
Nikolaus-Motette zum Tenor «portare» verwandtes Moment fortschreitender Textkopplung gesehen werden), die 
übrigen Motetten zu «aptaturn sind von freimütiger Liebeslyrik und balladesker Liebesdichtung bestimmt. 
Cum in ho• ra S ancti Sa• cri- li-ci- i, ca- lix de- esset miste-ri- is; vas vi1re- um 
--\- 1 , .., r. r• r. 
; i. r. bJ ___ r•_•~-1-i- .=-r±::t-__,..= r. • • r•, L~- N -~ 
~ed ca-su contri•turn lcnta aqua munda-tur; et redintegra-tum Sa-crarncn10 ap, 
tatur. V. Vas erat e-
.-- , . 
lcc-tum, so-lidat <1Ui vas i- ta 'ractum. 
Notenbeispiel 3: Responsorium und Versus ; aus: P. Bayart: «Les anciens offices de saint Winnoc et de saint Oswald», in: Tribune de Samt-
Gervais, Bd. 1, S. 59-60 
Schon ein summarischer Überbli'ck der Texte offenbart, daß diese beiden Gruppen sieb einer strikten Interpreta-
tion, wie sie bei «portare/sustinere» möglich ist, verweigern. Auch die hier benutzten weltlichen Texte bedienen 
5 WolfFrobenius, «Zum genetischen Verhältnis zwischen Notre-Dame-Klauseln und ihren Motettenl>, in . AjM XLIV (1987), S. 1-39 
Nicht zustimmen möchte ich, wenn Frobenius die Benutzung eines liturgischen Tenors ohne weiteres als Indiz für die liturgische Nut-
zung der zugehörigen Motette nimmt Die Ablösung eines liturgischen Tenors aus seinem ursprünglichen Funktionszusammenhang 
scheint mir ein wichtiges Grundmoment in der Geschichte der frohen Motette zu sein; dabei ist ja ohne weiteres denkbar, daß diese 
Ablösung gelegentlich, aus welchen Motiven auch immer (Einspruch von geistlicher Seite, Frömmigkeit), wieder rückgängig gemacht 
wurde. Die Vertretung eines geistlichen Textes durch einen weltlichen ist genetisch zwar nur m einer Richtung zu verstehen, kann 
aber in der Praxis durchaus auch korrigierend gegen den Lauf der Geschichte vorgenommen worden sein . 
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überwiegend den Gnmdtopos des Liebesleids in seinen verschiedenen Facetten. Dies kann nur so verstanden 
werden, daß außer der Tropierung des Tenor-Zitats, sei sie nun ernsthaft geistlich oder ironisch gebrochen durch 
einen Liebesleid-Text, auch die neutrale Benutzung eines Tenorzitats als kompositorisches Material geschehen 
kann. Dann lägen die Motive für die Wahl eines bestimmten Tenors bereits im außerliturgischen Bereich, viel-
leicht in seiner traditionellen Häufigkeit - «omnes» ist neben «eius» der meistbenutzte Tenor der Ars Antiqua 
- oder in der einleuchtenden Kürze und tonalen Ordnung der Formel; die bestimmte musikalische Qualität: die 
zwischen f-mixolydisch und f-lydisch changierende Tonalität macht «aptatur» zu einer frühen Dur-Melodie6, die 
ihre häufige Benutzung eben dieser Qualität verdanken könnte. Für beide Worte, «omnes» und «aptatur» gilt 
wohl auch, daß sie geistlicher Tropierung nicht sonderlich starke Ansatzpunkte bieten. So verhalten sich die 
beiden Marienmotetten (Ba 20 und 59) im Grunde neutral zum Tenortext «omnes», wenn man nicht die Ver-
bindung zwischen der Weihnachtsliturgie mit dem Graduale «Viderunt omnes» und der Marienanbetung für aus-
reichend halten will; das wäre allerdings durchaus gerechtfertigt: Drei in Las Huelgas7 überlieferte «omnes»-Mo-
tetten (12, 36 und 38) haben als Schlußzeile den Text «Ave per quarn nascitur salus atque redempcio». Der in 
den Bereich der irdischen Liebe führende Tropierungsschritt ist zwar weniger spektakulär als im Falle von 
«portare/sustinere», wäre jedoch angesichts der gängigen Verbindungen zwischen Marienverehrung und Hoher 
Minne durchaus plausibel. 8 
«Aptatur» stammt aus einer Antiphon der Liturgie für den Heiligen Winnoc, die eine wunderbare Reparatur 
eines gläsernen Kelches beschreibt, der hernach «aptatur divino ministerio», also für die Heilige Messe bereitet 
wird. Auch bei diesem Tenor liegt vermutlich eine ursprüngliche Tropierungsidee vor, die in der Überlieferung 
von Las Huelgas (18) gegeben ist: «Gustate et videte quoniam suavis est Dominus» ist ein dem Messopfer zu-
geordneter Text, der in deutlicher Beziehung zur Herkunft von «aptatur» steht. Andererseits ist die Querverbin-
dung zu den Mariendichtungen in 
Ba 59 





Amor vincit omnia potencia 
Mane preconio devocio 
Ave plena gracie 
Salve virgo regia 
auf Grund des symbolischen Verständnisses, das Maria als vas: Gefliß der göttlichen Gnade ansieht, durchaus 
sicher herzustellen. 
Freilich weichen die anderen Texte der «Aptaturn-Motetten aus Ba weit ab in den Bereich der irdischen 
Liebe bis hin zu zwei bewegenden Nonnenklagen (Ba 49 und 71). Es ist jedoch ebensogut möglich, daß bei der 
überwiegenden Zahl der «Aptaturn-Motetten bereits das rein musikalische Moment dominiert hat und keine 
Tropierungsabsicht mehr bestand. 
Diesen Übergang in einen Zustand, bei dem sich musikalisch-kompositorische Interessen verselbständigen, 
wie sie zwar auch im Tropierungszusarnmenhang schon vorhanden waren, nun jedoch ein zunehmendes Eigen-
gewicht erhalten, zeigt auch die Tenorgestaltung9 sowohl in den von uns ausgewählten Motetten wie auch in 
anderen Stücken aus dem Ba-Repertoire. 
6 In dem Responsorium «Cum in hora Sanct1 Sacrificii» (vgl. Notenbeispiel 3) beginnt das Melisma «aptaturn mit den Tonschritten ca c; 
jedoch tritt in keiner mir bekannten «Aptaturn-Motette die Unterterz von ut (= f oder c) auf, sondern stets die Unterquarte, also c 
oder g. In Ba 33 (fol 18r) sind zwei b wohl von fremder Hand, jedenfalls erkennbar nicht vom Hauptschreiber während der Rein-
schrift. eingetragen 
1 The las Huelgas Manuscript. Burgos, Monasterio de las Huelgas (CMM 79), ed. by Gordon A. Anderson, II : Motetti et Conductus, 
American Institute of Mus1cology, Neuhausen-Stuttgart 1982. 
8 Vgl. hierzu: Pete, Kesting, Maria Frouwe. Über den Einfluß der Marienverehnmg auf den Minnesang bis Walther von der Vogelweide 
(Medium Aevum Philologische Studien 5.), München 1965; Dieter Lorenz, Studien zum Marienbild in der deutschen Dichtung des ho-
hen 1md späten M1ttelalters, Diss. München 1970; Walter Blank, Die deutsche Mmneallegorie. Gestaltung und Funktion einer sptitm1t-
telalter/1chen Dichtungsform, Stuttgart 1970; Eduard Wechsler. Das Kulturproblem des Minnesangs. Srud1en zur Vorgeschichte der Re-
naissance, Bd I Minnesang und Christentwn , ! lalle 1909, Nachdruck· Osnabrück 1966; übrigens spricht Wechsler bereits von einer 
«Auflclärung 1m Mittelaltern (S. 289) ; vgl hierzu die unten angeführte Arbeit gleichen Titels von Kurt Flasch. 
9 Der frühen Entwicklung von Tenorstrukturen ist wohl noch zu wenig Aufmerksamkeit geschenkt worden. Im Codex Ba sind eine 
Reihe von Strukturen festzustellen, die durchaus erkennen lassen, daß ern spekulativ künstlerisches Interesse genau durchdachte Bau-
pläne isorhythmischer Strukturen bei der Komposition einer Motette entstehen ließ. Eine Untersuchung der anderen Überlieferungs-
corpora steht meines Wissens noch aus . Freilich 1st die Entwicklung nicht ernlinig aus den Strukturen der Pariser Discantus-Partien ab-
leitbar, bzw. deren Herkunft selbst kann verschiedene Quellen gehabt haben, die vielleicht auch aus aufführungspraklischen 
Momenten herrühren Vermutbar ist z .8 die Praxis eines leicht erlernbaren Anweisungsverfahrens, das die rhythmische Ausführung 
erner ohnedies bekannten Melodie vorschrieb Spuren dieses Vorgehens könnten außer im Summer-Kanon auch in folgendem Moment 
gesehen werden· Las Huelgas überliefert einige, aus dem Tropierungszusammenhang vielleicht als <früh> zu verstehende Motetten mit 
unvollständigem Tenor, bei dessen Notierung man voraussetzen muß, daß die Anweisung etwa lautete: «Wiederhole stets die gleiche 
Melodie bis zum Ende der Motette». Ein späteres Zeugnis für diese Praxis scheint Vem mater gracie - Duo way Robin (Nr. 52 in: 
Eng/rsh Mus1c for Mass and Offices II , Pol Mus1c XVII) zu scrn auch hier wird ein gleichbleibendes Liedfragment als Tenor für eine 
vielstrophige Motette ständig wiederholt , ern Verfahren, das auf ernen auswendig gesungenen ground wie im Summer-Kanon schlie-
ßen läßt Die Durchrat1onalisierung im Srnne erner isorhythm1schen Ordnung wäre dann ern als genetisch später zu begreifender Pro-
zeß. (Vgl. Hu Nr. 36 und 38 mit ernem ganz simplen «Omnes»-Tenor, ebenso Hu 53 , etwas anspruchsvoller Hu 55 .) 
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2. 
Sowohl «omnes» als auch «aptatur» unterliegen in ihrem gehäuften Auftreten einem bemerkenswerten Varian-
tenreichtum der rhythmischen Formulierung. Alle «Omnes»-Tenores haben verschiedene Taleae, nur zwei der 
«Aptaturn-Tenores haben die gleiche Talea. Dennoch gibt es zwischen den Formen von «omnes» Identitäten, 
bei denen man sich schwerlich vorstellen kann, daß sie auf Zufall beruhen : der A-Teil von Ba 90 ist identisch 
mit dem B-Teil von Ba 43, Ba 90 und 91 haben den gleichen A-Teil, jedoch ordnet Ba 90 an: A B A A A B 
B' C, während Ba 91 A A A B1 B2 B3 bringt. Auffällig ist auch , daß es in der Verarbeitung des relativ kurz.en 
Melismas von 9 Tönen in allen 9 Motetten zu keiner einzigen vollständigen Gleichheit kommt. 
Es kann ein Auswahlprinzip bei der Kompilation des Codex, eher aber noch im Kornpositionsprozess selbst 
gewesen sein, bei Benutzung des gleichen Melismas darauf abzusehen, in der Planung des Tenor-Gerüsts jeweils 
einen eigenen Entwurf vorzulegen; wenn nicht überhaupt eine variative Beziehung beabsichtigt war. Nicht jeder 
Tenor gerät dabei freilich zu den frappanten Strukturen, wie die der beiden «Mors»-Motetten (Ba 6 I und 66; 
Notenbeispiel 4). 
Tenor Mors Ba 61 
1 1 = 1 r 1 = 1 r ' n1t":r1r 1 1 r I r : 1 •1 r [1] 
Tenor Mora Ba 66 
f'1 r : C : 1 r C C : r : 1 1 1 r : 1 : 1 r I fl': 1 : ,ii fl' C 1 : C : 1 1 r 1 : r : 1 J J 1 
... [,] • · • · p· 
Notenbeispiel 4 : Übertragung anhand der in Fußnote I genannten Ausgabe von Pierre Aubry, ßd. II , S. 130-132 und S. 143-146 
Sie sind ohne das zugrundeliegende Bedürfnis nach exemplarischer Variation einer in sich schon höchst an-
spruchsvollen Struktur nicht denkbar. Jedoch zeigt sich vergleichbar hoher Anspruch in der formalen Organisa-
tion auch bei einfachen Gebilden. 
In veritate 
Notenbeispiel S: Tenor der Motette Nr. 14 des Codes Ba: ßenigna celi regina - ßeata es Maria - Tenor: In veritate, nach der in Fuß-
note I genannten Edition von Gordon A. Anderson, S. 19 
In Ba 14 (vgl. Notenbeispiel 5) mit dem Tenor «In veritate» ist die Talea aus zwei rhythmischen Formeln 










(2. Color, mit Spaltung des 14. Tons) 
(verkürzter Color: Töne 1-5 und 12-16) 
muß eine beabsichtigte Struktur sein : Sie ist an einer Stelle bemerkenswert gestört, das erste b des 2. Color 
durchbricht die Regelmäßigkeit, ohne sie unkenntlich zu machen. Damit sind zwei Wirkungen verbunden : 
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1) wird die Wiederholung des Color kaschiert. Das ist mehr als ein einfaches overlapping, das hier gar nicht zur 
Debatte steht - die Color-Wiederholung ist von Anderson nicht gekennzeichnet, jedoch eindeutig - es 
wäre hier auch nicht nötig. Dabei unterstellt dieser Gedanke, daß overlapping seiner Herkunft nach ein Zu-
fallsprodukt sei, das aus der Inkongruenz von Talea-Partikeln und Tonzahl des Tenors entsteht. Das ist si-
cher gelegentlich die Ursache gewesen, aber ebenso sicher scheint mir, daß es dabei auch um die Art des raffi-
nierten Verbergens einer Color-Wiederholung gehen kann. Jedenfalls ist im vorliegenden Fall deutlich durch 
gezielte Umgestaltung der Talea die Wiederholung des Colors verborgen worden. 
2) Die korrigiert:: Folge b a konstruiert eine rhythmische und melodische Schlußgruppe, die den Epilog vor-
formuliert: es kommt zu der Schlußbildung 
1. Color/ 2. Color 




a b a 
die sowohl rhythmisch wie melodisch einleuchtend vorbereitet ist und einen mechanischen Tenorablauf ver-
meidet. 
Eine variative Beziehung scheint mir auch zwischen den beiden «Aptaturn-Nonnenklagen zu bestehen. Ihre Te-
nores sind deutlich aufeinander bezogen, ebenso deutlich aber auch differenziert; es ist kaum möglich anzuneh-
men, daß diese Beziehung zufllllig entstand. Rätselhaft könnte der Zusammenhang von Ba 30 und 34 sein, wenn 
er nicht gezielt war. Ba 30, die an St. Nikolaus gerichtete «Aptaturn-Motette, benutzt ein herkömmliches Tro-
pierungsverfahren, indem beide Texte in das «aptaturn auslaufen. Der Tenor ist in zwei Durchführungen bemer-
kenswert einfach gehalten . Ba 34 bringt das gleiche Tenor-Modell in drei Durchführungen, diesmal zu zwei 
übermütigen Liebesliedern, die an drastischer Deutlichkeit nichts zu wünschen übrig lassen. Sollte dem Kompi-
lator von Ba wirklich verborgen geblieben sein, daß beide Motetten den gleichen Tenor in verschiedener Länge 
haben und daß der geistliche Text von Ba 30 in Ba 34 durchaus ironisch unterlaufen wird? 
Bemerkenswert ist, daß alle benannten Erscheinungen textlicher wie struktureller Art untereinander nicht ein-
deutig korrespondieren. Die extrem kunstvollen «Mors»-Tenores sind mit streng tropierenden Texten in eini-
germaßen altertümlicher Melodik verbunden, die freimütigsten weltlichen Gedichte können mit liedhaften oder 
ganz anspruchslosen, vielleicht auf ursprünglicher Singpraxis beruhenden Tenores einhergehen, textreiche Sylla-
bik des Triplums kann mit einfachen gedehnten Tenortönen ohne anspruchsvolle rhythmische Ordnung begleitet 
sein. Die Verbindung aller dieser Momente blieb einer späteren Generation vorbehalten: In Machauts Motette 
Nr. 1 ist der Tenor «Amara valde» ein Hinweis auf die Bitternis des Jüngsten Tages, geformt in 2 x 3 isorhytli-
mischen Durchführungen mit proportionaler Verkürzung, beide Texte von Triplum und Motetus beklagen die 
Bitternis unerfüllter Liebe, spielen mit den Worten «aimern und «amarus», Liebe und Bitternis. In der gleichen 
Linie liegen Machauts Tenores zu den Motetten 5: Fiat voluntas /ua, 7: Ego moriar pro le, 8: EI non es/ qui 
adiuval, 10: Obediens usque ad mortem, 15: Vidi dominum, 17: Super omnes speciosa. In allen genannten Mo-
tetten ist der ursprüngliche geistliche Zusammenhang durch Texte der Liebesklage ironisch gebrochen. 10 
3. 
Beide Entwicklungstendenzen, die Neutralisierung und Umkehrung der ursprünglichen Tropierung als Grund-
moment der frühen Motette und ebenso die Formalisierung des einfachen Singtenors zu den Strukturen, die in 
einem späteren Entwicklungsmoment als isorhythmisch bezeichnet wurden, entlialten ein Moment von Emanzi-
pation gegenüber der kirchlichen Tradition und Hierarchie, das immer wieder bestürzend ist, auch wenn man in 
den historischen Fächern darüber ja, den einzelnen Sachverhalten nach, längst Bescheid weiß. Vielleicht ist es 
dennoch angebracht, in diesem Zusammenhang an die jüngst von Kurt Flasch unter dem Titel «Aufklärung im 
Mittelalter?»" voll zugänglich gemachten Thesen zu erinnern, die der Bischof von Paris 1277 mit dem Zweck 
ihrer Verurteilung formulierte und die wohl ziemlich umfassend das mitunter recht häretische Denken der Pariser 
geistigen Universitätslandschaft wiedergeben. Dort finden alle amourösen Texte unserer Motetten ihr Pendant, 





Quod continentia non est essentialiter virtus. 
(Enthaltsamkeit ist nicht ihrem Wesen nach eine Tugend.) 
Quod pcrfecta abstinentia ab actu carnis corumpit virtutem et speciem. 
(Vollkommene sexuelle Enthaltsamkeit zerstört die Tugend und die menschliche Art.) 
Quod delectatio in actibus venere,s non impedit actum seu usum intellectus. 
(Sexuelle Lust verhindert nicht die Ausübung oder die Anwendung der Einsicht.) 
Quod s1mplex fomicatio, uptote soluti cum soluta, non est peccatum. 
(Die einfache Unzucht, also die des Ledigen mit einer Ledigen, ist keine Sünde.) 
10 Dieser Sachverhalt steht meinem bemerkenswerten Kontrast zu dem Befund, den Hans Heinrich Eggebrecht in seiner Analyse der 
Motette Nr. 9 von Guillaume de Machaut mitte1lt; vgl . Hans Heinrich Eggebrecht, «Machauts Motette Nr. 9», in: AjMw XIX/XX 
(1962/63), S 281-293 und XXV (1968), S. 173- 195. 
11 Kurt Flasch, Aufklärung 1m M111e/alrer? D,e Verurteilung von 1277. Das Dokument des B,schofs von Pans (excerpta c/assica, Bd. VI), 
übersetzt und erklärt von Kurt Flasch, Mainz 1989. 
Hans Grüß, Text- und texturale Momente in Motetten des Codex Bamberg 253 
Und es scheint mir, daß auch an die Tendenz zu spekulativem phantastisch formalem Umgang mit gregoriani-
schen Melodien gedacht werden kann, wenn folgendes gesagt wird: 
40 Quod non est excellentior status, quam vacare philosophie. 
(Es gibt keine ausgezeichnetere Lebensform, als sich frei der Philosophie zu widmen.) 
134 Quod appetitus, cessantibus impedimentis, necessario movetur ab appetibili. - Error est de 
intellectivo. 
(Das Begehrenswerte bewegt, wenn die Hindernisse fortfallen, mit Notwendigkeit das Begehrte. -
Dies ist ein Irrtum, wenn man es auf das geistige Strebeverrnögen bezieht.) 
159 Quod voluntas hominis necessitatur per suam cognitionem, sicut appetitus bruti . 
(Der Wille des Menschen wird durch seine Erkenntnis gezwungen, wie das Begehren des Tieres 
gezwungen wird.) 
164 Quod homo in omnibus actiombus suis sequ,tur appetitum, et semper majorem. 
(Der Mensch folgt in allen semen Handlungen dem Begehren, und zwar immer dem starkeren.) 
Wohlgemerkt soll hier nicht einer vorschnellen Verknüpfung der Thesen und unserer Texte das Wort geredet 
werden, bt:legbar in strengem Sinn dürfte das in keinem Falle sein. Andererseits scheint es mir unabweisbar zu 
sein, festzustellen, daß zwischen der geistigen Haltung, die Komposition und Kompilation der Motetten des 
Codex Bamberg auslöste, und der, die den Bischof von Paris zu seinen Thesen veranlaßte, Beziehungen, die aJf 
einer gemeinsamen Situation 12 beruhen, wohl kaum zu leugnen sind. 
(Musikinstrumenten-Museum der Universität Leipzig) 
12 Einigermaßen schwer verstandlich ist, daß Musik und Musiker in allgemeinhistorischen Darstellungen des europäischen Mittelalters 
gar nicht oder kaum erscheinen. Das gilt sowohl für Aron J. Gurjewitsch, Das Weltbild des Mittelalterlichen Menschen, München 
1978, wie für Jacques LeGoff, Die Intellektuellen im M11telafler, Stuttgart 2 1987 und den von ihm herausgegenen Sammelband· Der 
Mensch des M111e/afters, Frankfurt a.M. u.a. 1 1990. Die darin enthaltenen Kapitel «Der Intellektuelle» von Mariateresa Fumagalli 
Beonio Brocchieri (S. 198-231) und «Der Künstlern von Enrico Castelnuovo (S . 232-267) berücksichtigen nicht im geringsten, daß die 
Musiker des Mittelalters unter bestimmten und häufig auch erfüllten Bedingungen mindestens in einem der beiden Kapitel hatten 
beschrieben werden müssen . Zumindest aber hatte das Eingestandnis, daß man zum Lesen bzw. Interpretieren musikalischer Quellen 
nicht in der Lage ist, die Notwendigkeit zu fachübergreifender Arbeit bezeichnet, wie sie von Richard Hamann und Jost Hermand an 
anderer Stelle schon geleistet worden ist. Vgl. der Genannten Monographien, Deutsche Kunst und Kultur von der Gründerzeit b,s zum 
Expressionismus; Bd. 1: Gründerzeit, Berlin 1965; Bd. 11 : Naturahsmus, Berlin 1959; Bd. III : lmpress,onismus, Berlin 1966; Bd. IV. 
Stilkunst um 1900, Berlin 1967; Bd. V: Expressionismus, Berlin 1975. 
